



























































































































ヨナ抜き長音階 ド レ ミ ソ ラ ド ◯
琉球音階 ド ミ ファ ソ シ ド ◯
民謡音階 ド ミ♭ ファ ソ シ♭ ド ◯
律音階 ド レ ファ ソ ラ ド ◯ △
都節音階 ド レ♭ ファ ソ ラ♭ ド ◯































にも結び付けられている。たとえば、ブラームスの交響曲第四番第二楽章冒頭の、Ｅを主音とするフリギア旋法ＥＥＦＧＥＥＤＣは次にＧ♯ではじまるホ長調になることからハ長調ともみることができ、ショパンのマズルカ作品四一第一番冒頭はＣ♯を主音とするフリギア旋法のメロディーを嬰ハＣ♯短調の譜面でＤ♮ よっ 表し、同第二番末尾のフリギア旋法ＣＧＦＥＧＥの最後のＥはホ短調 主和音ＥＧＢ 伴う。
フリギア音階の第二音を主音とし、第五音を半音下げる
















と呼んだときから、音楽世界のねじれは生じ る。短調で、かつヨナ抜きの貧しい音階に依存する音楽、として蔑視されてきたのは、 世界の歴史 ねじれではないのか。 」 （五木［二〇〇二］六頁）と述べて 彼 言う陽旋律とは陽旋法＝民謡音階＝マイナ ・ペンタトニック・スケールによる旋律で短調であり、彼の言う陰旋律は陰旋法＝都節音階
≒ フリギア旋法による旋律で、上述のように長調でも





















































最高傑作と自負してリストに献呈した練習曲作品一〇のなかの三『別れの曲』 （変ホ長調） 、チャイコフスキーの交響曲第六番ロ短調『悲愴』の第一楽章第二主題（冒頭はニ長調の第四音Ｇと第七音Ｃ♯を除いた、ヨナ抜き長音階Ｄ・Ｅ・Ｆ♯・Ａ・Ｂ）など、大作曲家の作品中でも際だって独創的な旋律の多くが長 である。
短調で喜びや力強さを表現するという五木寛之の好みと













文を受けて作曲された。ロシア 大文豪トルストイと並ぶロシアの大作曲家チャイコフスキー最後 大作『悲愴』（一八九三年作曲初演）第一楽章第二主題と同様にヨナ抜き長音階のメロディーであ から、中山の閃きのなか はその響きがあったのではなかろうか
65
ロシア民謡には短調が多いものの五音
音階はないが、ヨナ抜き長音階は『蛍の光』のようにスコットランド民謡に多く、ドヴォルザークの交響曲第九番『新世界より （ 『悲愴』と同じく一八九三年作曲初演）の第二楽章もそうであり、野上彰 詞『家路』 、堀内敬三作詞『遠き山に日は落ちて』になったように、これも日本人好みのメロディーである。したがって、 『悲愴』から『カチューシャの唄』への影響を指摘するためには、音階の共通性以上のメロディーの類似がなければならない。『悲愴』第一楽章第二主題と『カチューシャの唄』のメロディー冒頭を比べてみる（比較しやすいように、全角一字分で十六分音符一つ分 長さ、一区画は四分音符二つ分の長さを表し、■は休符の部分を表す） 。上表の一行目は『悲愴』 、 二行目は『カ
チューシャの唄』のメロディー、三行目はその歌詞である。第一区画（後者は弱









うになった。また、 『さすらいの唄』 （一九一七年一〇月初演の芸術座劇『生ける屍』劇中歌）でその短調版と言えるヨナ抜き短音階を使い、 『船頭小唄』 （一九二三年、 原題『枯れ
芒すすき
』一九二一年）が「この音階の決定打となった」 （繁
下［一九八〇］四〇頁） 春日八郎は一九七三年一〇月のリサイタル『演歌とは何だろう』で『船頭小唄』を冒頭に置いて「人間の不幸な状態をそのま 歌にしたのが演歌である」 「私たちは演歌を唄って自分の心をなぐさめればそれでいいんです。私たちは演歌を聴いて共感 覚えればそれだけ 」などと述べ、演歌を日本人の心の
歌としたため、ヨナ抜き短音階を典型として日本の伝統音楽や演 をとらえるような偏見を、その後長きにわたって定着させたと思われる。
五木寛之は「時
出所：P.Tchaikovsky, Symphony No.6 
Op.74, Moscow: P. Jurgenson, not 
dated (ca.1901), Public Domain, p.12, 
Viol. 1, 繁下［1980］p.35、「カチュー









五音音階としてよく使われてきた民謡音階、律音階や都節音階と比べてマイナー感が強く、日本 伝統音楽はそれほど暗いものではなかったと思われる。さらに 繁下［一九八〇］によれば、ヨナ抜き短音階は都節音階の第三音を主音とするこ によって得られるため、伝統的な日本音楽でヨナ抜き短音階に近い都節音階的な旋律がヨナ抜き短音階でも好まれ、それを終止させるためにヨナ抜き短音階の主 が使われがちだと う事情が、ヨナ抜き短音階曲の暗さを強める。たとえば、ロ短調のヨナ抜き短音階ＡＢＣＥＦと同じ音を使う都節音階はＥＦＡＢＣであり、都節音階は第一音Ｅと第四音Ｂに安定感がある で終止音としては が自然であるが、ヨナ抜き短音階として終了すべくその終止音Ａを使うと、Ｂとあるべきところで長二度下のＡが使われることになり、 「都節 階の旋律法を強引に洋楽的終止にしようとするこ からく 終止音の不安定さ
によって、どことなく暗さがただよう。これが、昭和にはいって歌謡曲といわれるようになった流行歌の内容、つまり、あきらめや涙、雨 いうモチーフにふさわしい音の形式となったのである。 」 （繁下［一九八〇］四三頁）
戦後恐慌にはじまる不況の慢性化のもとで、 一九二一 （大






音階風ヨナ抜き長音階が先行し、 『船頭小唄』など ヨナ抜き短音階はその短調版として後から現 、暗い世相 も
68
とで大流行した。 『カチューシャの唄』 はチャイコフスキーの『悲愴』をなかだちとする律音階と七音長音階の折衷であり、 『船頭小唄』はその短調版で都節音階と七音短音階の折衷であった。前者は不純な和洋折衷音楽であるのに対して、春日八郎のように後者は日本人の心を表現するなどと言うことはできない。 『船頭小唄』のヒットに続いて芸者歌手が現れて以降、戦前戦中の歌謡曲 主流はヨナ抜き短音階になった（繁下［一九八〇］四八頁） 。
ヨナ抜き短音階を普及させた暗い世相は徐々に全体主























れ、クラシックの専門家でなくとも西洋でも通用するメロディーを作り、 歌えるように ってきた（繁下［一九八〇］四九頁）ことを反映してい 。都はるみが洋楽調の曲を歌うようになるのも このような流れにおいては必然的であったと言うべきだろう。
ヨナ抜き長音階など長調によって悲しみを歌う都はるみ




ビュー曲『かくれんぼ』 【一九七三年三月、六〇位 三・一万枚】Ｂ面） 、 『波止場しぐれ』 （ 八五 月 二九位、一三・二万枚、レコード大賞最優秀歌唱賞）や『大阪つばめ』 （ 九八六年二月、二〇位、七・四万枚 、岩崎宏美『想い出の木の下で』 （一九七七年一月、七位、二三・三万枚）や『悲恋白書』 （一九 七年四月、八位 七・五万枚） 、松田聖子の『風は秋色』 （一九八〇年一〇月、一位、七九・六万枚） 、 『風立ちぬ』 （一九八 年一〇月、一位、



































ルースよりむしろポップス的な洋楽を好む感性を持ち、作曲を担当した市川も『アンコ椿は恋 花』がヒットしていたころ、自分はまずハワイアン、つぎにクラシック やったが、音楽は何でも好きで、 「民謡も浪曲も、新内も好きだね」 「それが都はるみで出来る気がする。 」 人気が出始めた彼女に語っていた
（11
（
。 実際に都は、 「想い出のハワイ」 （ 『恋
と涙の渡り鳥』一九六七年五月のＢ面） 、二〇歳記念アルバム『思い出に咲く花』 （一九六八年二月）に収録された「フレンド東京」 、シングル『涙のバラ』 （一九六八年七月、六七位、 六千枚）や、 夜の海に来た 」 （ 好きになっ 人』一九六八年九月のＢ面）と、明らかに洋楽調 曲を次々
出し、和製ポップスのヒット曲をカバーしたアルバム『恋の奴隷』 （一九六九年一一月）をリリースした。このように、洋楽調の曲に意欲的に取り組んだ時期に『演歌ひとすじ』と銘打つシリーズの第一作となるアルバムも出 ているので、都が歌いこなす洋楽調の曲まで含めて、歌手都はるみのこの道ひとすじを「演歌」という言葉で表していたと思われる。
都はるみやそのスタッフたちが「演歌ひとすじ」という






明治に流行り、演歌 もなったメロディーには 江戸時代に清から長崎に伝わった『九連環』 （呂音階）に発するものや、 お雇いフランス人 ルルー 作曲した『抜刀隊 歌』（七音短調
↓ 長調） に発するものがあった （添田 ［一九六三］








ず、幅広い観客・聴衆を魅了し、レコードも空前の売り上げを記録した。 日本の流行 における長調の悲し 歌も 『カチューシャの唄』に遡る。
最初の演歌の担い手は壮士、のちにはアルバイト的な書




ルバイトから専業的な演歌師への変化が起こっ おり、 『カチューシャの唄』以降ヒット曲 次々に出 中山晋平のようなプロの作曲家の歌を唄 て歌本 売るこ を通して専業的 演歌師が出現したと言 よいのではなかろうか。
演歌師は『カチューシャの唄』など芸術座の劇中歌を街
頭で歌って歌本を売り、レコードや公共放送が未発達な
当時において、流行に大きく貢献した（永嶺［二〇一〇］六四頁） 。 芸術座が上演した 『カルメン』 の劇中歌 「酒場の歌」（北原白秋作詞、中山晋平作曲、一九一九年）の替え歌「豆粕の歌」を添田知道の父である 歌師添田啞蟬坊が作詞して米価高騰になすすべのない政府を批判し、発行禁止とされた（添田［一九六三］一八六〜八頁） 。





やヴェルディ作曲の歌劇『リゴレット』の「女心」など浅草オペラ（和訳版）のアリアが流行して演歌と呼ばれ、演歌師たちは「へんな心」 （女心替え歌、一九二〇年）などアリアの替え歌をさかんに唄って世相を風刺 た（添田［一九六三］ 一九三〜五頁） 。 クラシック界の歌手とフルオー
7（









n bel dì, vedrem
o”
そのものが演歌と呼ばれ






















さですが、とにかくよく歌を聴き 聴くとすぐに覚えます。都はるみ一人いれば、そのへんの 謡曲番組のリハーサルはすんでしまうのではな かと思います。 」とあるように、彼女は演歌師的な 間レコード 資質を備えていた。一九六〇年代にグループサウンズが流行すればそれをいちはやく取り入れるのが、その意味で 「演歌ひとすじ」である。都はそのような本来の意味での演歌をめざしたが、それと 異なる五木の艶歌や春日 演歌 一般には通用するようになると 意味 演歌歌手と規定されることを嫌い、一九九 年には有田芳生 取材で「自分のやっていることをどう表現でき のかと質問した」 ところ、「うーん」と言った少し後「歌屋でいいんじゃないですか













で演歌とさ る歌に限らず、生まれてからの代表的ヒット曲メドレー『おーい中村君』 （昭和三三年） 、 『南国土佐を後にして』 （三四年） 、 『おひまなら来 ね』 （三六年） 『東京五輪音頭』 （三八年） 、 愛と死をみつめて 九 、 『君といつまでも』 （四一年） 、 『小指 想い出』 （四二年） 、 『恋の季節』 （四三年） 、 港町ブルース 四四年） 、 『 （圭子の）夢は夜ひらく』 （四五年） 、 『わたしの城下町』 （四六年） 、 『せんせい』 （四七年）を歌い、 『二十世紀の名曲たち
　
第一〜
一〇集』を一九九一 から二〇〇〇年まで毎年一枚づつ出し、二〇一六年ツアーでは『 楽の百貨店・さゆりデパートへようこそ と題してエレベーターでグループサウンズなどさまざまな階を巡っているよう 、石川は初ライヴから現代に至るまで、歌謡史を通覧 きる歌のデパ トを自認しているようだ。
芸術座の劇中歌、浅草オペラ発の流行歌やそれらの替え
74
歌が演歌と呼ばれていたことを述べた添田知道 ［一九六三］は岩波新書として発売され、都はるみがデビューした一九六四年に毎日出版文化賞を受賞した。浅草オペラのアリアや、ヘンリ・クレイ・ワーク作曲『ジョージア行進曲』に添田知道（添田さつき）自身が詞 つけた『東京節（パイノパイ） 』 （一九一八年）など洋楽 含めて演歌をとらえるような「演歌」の定義は、ひ かどの知識人を目指す人の必読書とされた岩波新書でしかも毎日出版文化賞を受賞していた添田［一九六三］によって、都はるみの名が全国に轟いたのとほぼ同時にある程度知識と教養のある日本中の人々に受け入れられてい と思われる。
他方、 「艶歌」ということばは、大正後期になって演歌
がしだいに思想性を失い、ただの大道芸能になって たために登場した当て字にはじまり（添田［ 三］四頁） 、芸者歌手・小唄勝太郎がヨナ抜き短音階 独特 小ブシやユリをつけて、俗曲の旋律法にいっきょ 近づいた『島の娘』 （佐々木俊一作 、一九三二年）のような芸者風歌謡曲に、のちになっ 使われ これ 歌謡曲 基本型 なった（藪下［一九八〇］四四頁） 。芸者風歌謡曲を一般化すれば悪所など酒色を提供する で唄わ る であり、そのような場で流しをする町の楽師が演歌師という名称を継ぎ（添田［一九六三］四頁） 、 『新宿の女』でデビューした時


























のキスシーンとなる。その を一〇年ぶりに思い出した直後に裁判所で再会した彼女 シベリア徒刑を宣告されると、 「私もシベリヤまで行かう。シベリヤはおろか、世界の果てまでもついて行つて、あれの体と霊魂とを救つてやらなくちやならない、さうだ、私にはもう財産も地位も用はない」 「私は明日から、地位も財産もない、貧乏な平民になつて了ひます。 」 （同 六九 七二〜三頁）と彼 語る貴族と平民の隔たりを崩すような愛の歌と て『カチ ーシャの唄』 もてはやされた である。
芸術座の『復活』劇が、 「別荘の若旦那」 「手ごめ」 「百
円札」 「奉公」 「惣領息子」といった日本風 翻訳で、俗衆にもわかり、 面白いよう意図され た（永嶺［二〇一〇］二六〜八頁）ことは、インテリ青少年から始まった流 が社会の全階層を巻き込んだ原因のひとつであり、自由化・
76








調のメロディーを日本語で うなど、日本化して うということが、劇中歌『カチューシャ 唄』を皮切りとし、浅
草オペラを経て芸術化された演歌の伝統であり、その意味での演歌は和風ではなく洋風ないし和洋折衷を意味していた。また、芸者風歌謡曲以降の演歌＝艶歌には酒色の場の歌という意味が濃厚にみられ、ブルースなど 楽も含まれたのに対し、純情可憐そうな衣装や容貌の歌手が日本調の曲を歌っても演歌ではなかった。このことは、一九四八年生まれの都より一世代上にあたる、一九三七年生まれの島倉千代子が振袖姿で日本調の曲を歌ってミリオンヒットを連発したころ、 彼女の歌は「日本調」と呼ば ても「演 」とは呼ばれておらず、都はるみ 最初のヒット曲『ア コ椿は恋の花』も演歌ではなかったことによって裏付けられる。
島倉も都も一〇代なかばにしてコロムビア全国歌謡コン
















の『涙のバラ』 同日発売の洋楽調シングル『愛 さざなみ』 （一九六八年七月、二〇位、二一・五万枚、注（
（0）の





ンクールで栄冠を勝ち取っ デビューしてい ように、その歌唱法はクラシック 影響を受けている。
さきに見たように、ヨナ抜き長音階も含む長調で哀愁を






















二八歳で一七歳の可憐な少女を演じて若者たちに支持されたのであるから、松井は元祖ブリッコである。さらに言えば、カチューシャの冤罪がキリストの贖罪に擬えられることからも、 『カチューシャ 唄』をカチューシャ役で歌う松井須磨子はアイドル的宗教の元祖とみることが き だろう。また、一九七〇年代以降、歌 不得手でもアイドル歌手になれるようになったが、これも松井にまで遡る。
現在につながる演歌歌手もアイドル歌手も、その元祖は
『カチューシャの唄』を歌った松井須磨子であり、チャイコフスキー的な律音階風ヨナ抜き長音階旋律とともに誕生したことになる。この演歌の系譜においては浅草オペラの日本語による歌唱を通して西洋の七音音階旋律が日本で若者を中心に広がり、アイドル親衛隊の原型と言えるペラゴロも出現 。他方、 『船頭小唄』を典型とするような、都節風ヨナ抜き短音階の が暗い世相を映して流行うになり、のちに艶歌と呼ばれた芸者歌手によるヨナ抜き短音階の流行歌が歌謡曲の基本型となり、ヨナ抜き短 階の歌謡曲が戦前戦中 大衆歌謡の主流になった。この音楽は、明治大正演歌の自由な批評精神 ロシ 革命以降広まった全体主義によって抑圧されたこ を反映しており、一九八九年にベルリンの壁が崩壊し、昭和が終わるころまで命脈を保ってきた。
戦後になると、一九五五年にデビューした島倉千代子は






流れを日本人の心をあらわす演歌であるとした 春日八郎の一九七三年秋のリサイタル『演 は何だろう』が芸術祭大賞を獲得して権威を持つ（輪島［二〇一〇］二九八〜三〇〇頁）に至って、春日ら戦前に生まれ育った世代が演歌を乗っ取ったため、洋楽 影響を強く受けて育った若者
80

























































































5） 有田芳生 ［一九九七］ 『歌屋
 都はるみ』 講談社文庫 （初出は講談社、
一九九四年） 、 一七頁。
（
6） 五木寛之［一九七〇］ 「艶歌と援歌と怨歌」 （ 毎日新聞日曜版』一九七〇年六月七日、 『ゴキブリの歌』文庫版など複数あり、に収録） 。
（











































（7） ヨナ抜き短音階の初期 例 、滝廉太郎作曲『荒城の







ナ抜きならないはずのヨを含むし、旋律に都節的なところもなく、後者は主音の終止感が弱いため永遠反復的な都節というべきである （繁下 ［一九八〇］ 四二頁） 。滝廉太郎の原曲 『荒城の月』は、ＣとＦに♯がつくロ短調の譜面に書かれているが、Ｆ♯Ｆ♯ＢＣ♯ＤＣ♯Ｂ、ＧＧＦ♯
Ｅ♯
Ｆ♯と、Ｅにシャープがつく
ハンガリー音階（ジプシー音階）になっており、一九 八年に山田耕筰がニューヨークで歌う三浦環 依頼で編曲し 際、西洋の聴衆にハンガリ 民謡と誤解され いようハンガリー音階の第四音を半音下げたため日本の曲らしく ったと、一九二七年に橋本国彦が語った（森和也［一九九六］ 「 『荒城 と山田耕筰」 『山田耕筰の遺産
│
│ 器楽曲篇』ＣＤブックレット、
日本コロムビア） 。このように、滝の原曲も山田の編曲も日本的な情緒を音で表現しようとしたもので なく、むしろハンガリー いしジプシー風のメロディーで作曲され、西洋の聴衆を意識して普通の短調に編曲された 思われる。
（









































（（） 小倉千加子［一九 五］ 『松田聖子論』朝日文芸文庫 一二五頁。
（
（4） 有田［一九九七］ 〇五頁、 都はるみ［二〇〇六］ 『メッセージ』樹立社、一 五頁（初出は『朝日ジャーナル』一九八七年一二月一八日号） 。
（




（7） 中上［一九 二］一六 頁。
（
（8） これは予備知識なしに録音を聞いた私の第一印象であるが 作曲者の中山晋平やサトウハチロー、時雨音羽らも松井の歌唱をかなり手厳しく評していた（永嶺［二〇一〇］二頁） 。
（
（9） 添田知道［一九六三］ 『演歌の明治大正史』岩波新書、四、一四三、 一七七頁。
（
（0） アイドルについては、平山朝治［二〇一六ａ］ 「ポストモダン社会経済におけるアイドルの芸術性と宗教性」 『筑波大学経済学論集』第六八号、
P
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源流は娘義太夫を追いかけ、実演中に「どーするどーする」の掛け声をかけたドースル連とされている（堀内敬三［一九六八］『音楽明治百年史』音楽之友社、 一五五頁。水野悠子［二〇〇三］『江戸・東京娘義太夫の歴史』法政大学出版局、 一〇七〜一五頁） 。
（
（（） 『カルメン』に由来する「豆粕の歌」はビゼー作曲の同タイトルのオペラを連想させ、演劇歌というニュアンスのある演歌とオペラとの接点になったと思われる。浅草オペラの創始者のひとりである高木徳子が川上音次郎の未亡人で日本初の近代女優河上貞奴の一座 合同公演をし ことも、もう一つの接点であろう。
（







山と大正地方青年』ぺりかん社、一〇八〜九、 一二二、 三三八頁。同書は、 「戦後民主主義の原型となった吉野作造 を基準に「大正デモクラシー」の理念型をあらかじめ措定して、茅原華山の 民本主義」の先駆性や問題点 指摘するような従来研究が見落としてきた可能性に目を向けようとしている。 『カ
チューシャの唄』をはじめとする流行歌を大正デモクラシーの重要な側面と見ることにも、それと同様、従来の日本の思想史、音楽・文学・芸術史でも政治史・社会経済史でも見落とされてきたものをとらえる いう意義があろう。
（


















40） その一〇年後、陪審長は「本年二十七歳」 （島村 一九一四］四六頁）と述べている。
（
4（） ブルースやムード歌謡などのような洋楽調艶歌 は異なる洋調の曲を都はるみや島倉千代子が出したのに影響されて、水前寺清子も洋楽調の 『三百六十五歩のマーチ』 （一九六八年十一月、一二位、二九・三万枚）を出し、人を励ます援歌と作詞 星野哲郎は規定した。エンカが非艶歌の洋楽調を含むということは、一九六八年には常識になっていたと思われる。
